






Modaliteti slikovnog pojavljivanja: 
temeljni pojmovi
Sažetak
Širenje digitalne tehnologije zahtijeva novo promišljanje slika: više im ne bismo smjeli 
pristupati samo kao starogrčkom eikonu, tj. odsliku ili reprezentaciji, nego i kao iskustvima, 
događajima i posebnoj vrsti pojava. U suvremenoj digitalnoj kulturi slikovno pojavljivanje 
je simptom najnovijega slikovnog obrata, tj. onoga koji se događa nakon pictorial	turna, a 
koji su W. J. T. Mitchell i Gottfried Boehm prije gotovo tri desetljeća opisali kao epohalno 
novu vrstu odnosa slike i jezika. Danas svjedočimo drugačijoj vrsti urgencije: onoj koja će 
opisati odnos analognih slika i digitalnih slika, reprezentacije i postreprezentacije, realiteta 
i virtualnosti, semiotike i fenomenologije. U ovome tekstu dat ću prijedlog jedne »tranzicij-
ske« teorije slike koja uzima u obzir široki prostor između objekata i percepcije, tj. između 
eikona i čiste osjetilnosti. U tu svrhu opisat ću četiri temeljna modaliteta slikovnog pojav-




Uvod: teorijski okvir pojavljivanja
Premda	se	i	dalje	koriste	kao	označitelji	u	neprekinutom	lancu	semioze,	slike	
danas	 sve	manje	 »znače«	 i	 sve	 rjeđe	 reprezentiraju.	Dostupnost	 digitalnog	
kodiranja	dovela	 je	do	 toga	da	 je	način	njihova	pojavljivanja,	 tj.	ontološka	
razina	 slikovne	 spoznaje,	 informacijsko-komunikacijski	 važnija	 od	 ikono-




naziva	estetikom pojavljivanja [Ästhetik des Erscheinens].1	Seelov	koncept	
osmišljen	je,	prije	svega,	u	svrhu	estetske	analize	suštinski	novih	fenomena	











































estetskog	 iskustva	kao	 i	 prema	njegovom	konceptualnom	poimanju.	Utoli-
ko	on	 estetsko	 iskustvo	vraća	 iz	 domene	 intelektualne	 spoznaje	 u	 domenu	




























Dieter	Mersch,	 još	 jedan	njemački	autor	bitan	za	našu	 raspravu,	navodi	da	
»logiku	 ikoničkih	 struktura«	 čini	 ista	 ona	 logika	 kojom	 percipiramo	 razli-
ke	 između	 slike	 i	 okvira,	 tj.	 između	 slike	 i	 ne-slike,	 čime	 se	 ono	 ikoničko	
nadaje	kao	pojava	i	fenomen,	prije	negoli	kao	tekst	ili	znak.5	On	tvrdi	da	je	
»slikovno	 vidljivo«	 drukčije	 vidljivo	 od	 »neslikovnog	 vizualnog«	 zato	 što	
slika	posjeduje	navlastit	materijalni	status	pomoću	kojega	se	ostvaruje	razlika	
između,	na	jednoj	strani,	nečega	što	je	vidljivo	upravo	kao	slika	i,	na	drugoj	






































ku	 ikoničkih	 struktura«,	 Tvrđa	 (1–2/2012),	
str.	140–150.	Originalno	izdanje:	»Blick	und	
Entzug.	 Zur	 Logik	 ikonischen	 strukturen«,	



























majući	 u	 obzir	 podjednako	 promjene	 u	medijalnosti	 slika,	 kao	 i	Merscho-






























mnogo	 općenitiji	 pojam	 slikovne	 diferencije.	Utoliko	modaliteti	 slikovnog	
pojavljivanja	koje	ću	ovdje	predložiti	nisu	sasvim	usporedivi	s	pojavljivanjem	
kao	estetskom	kategorijom	opisanom	kod	Martina	Seela,	ali	nisu	niti	općenite	





















Naime,	 osnovna	 karakteristika	 reprezentacije,	 tj.	 reproducirane	 slike	 –	 bez	





unutar	 kontinuuma.	Sve	do	pojave	 izravnih	 televizijskih	prijenosa	pomoću	
video-linkova	ili	nešto	kasnije	pomoću	satelita,	svaka	slika	je	mogla	biti	samo	










Uzmimo	kao	 primjer	 prikaz	 pokreta	 na	 četiri	 potpuno	 odvojene	 kategorije	
reprezentacije	koje	sve	prikazuju	neku	vrstu	ili	stadij	kretanja,	ali	se	razlikuju	




naest	 teza	o	 slici«	 u	 kojemu	njemački	 autor	




objasniti	 kako	 je	 slikovni	objekt	 povezan	 sa	
slikovnim	prikazom,	a	s	druge	strane	kako	je	






će,	 kada	 je	 riječ	 o	 nefigurativnim	 slikama,	










































































Najvažnije	 pitanje	 tek	 slijedi:	 što	 se	 događa	 sa	 slikovnom	 reprezentacijom	
kada	tehnološka	ograničenja	klasičnog	analognog	filmskog	ili	slikarskog	me-




































dimenziju	 slike.	 Zašto	 je	 nužno	 govoriti	 o	 vremenskoj	 dimenziji	 i	 na	 koji	




Uvodna	 scena	 Hanekeovog	 filma	 Skriveno	
dobar	 je	 primjer	 »izdajničkog«	 i	 manipula-
tivnog	 karaktera	 filmskog	 vremena.	 Izrazito	
statičan	prvi	kadar	u	Hanekeovom	filmu	ima	
dvostruku	 ulogu:	 strukturalnu	 i	 narativnu.	
Na	strukturalnoj,	 razini	 statičan	kadar	 snim-
ljen	 fiksnom	 kamerom	 najavljuje	 režiserovu	
manipulaciju	 filmskom	 temporalnošću	 kao	
temeljnom	 konstruktivnom	 odrednicom	 fil-
ma.	Na	sadržajnoj	razini,	statičan	kadar	koji	










Mekas	 snimao	 je	 ikonički	njujorški	neboder	
klasičnom	 filmskom	 brzinom	 od	 24	 sličice/































se	uvijek	već	dogodilo.	Sama	 ideja	 filmskog	 fictiona,	 pa	 i	 dokumentarnog	
factiona,	računa	sa	slikama	vremena	koje	je	prošlo.	S	druge	strane,	danas	je	
sve	više	 slučajeva	medijske	eksploatacije	 slikovnog	vremena	koje	 se	upra-


































pročnih	 slika,	 reprezentacijske	 slike	 su	 još	 uvijek	 glavni	medij	 umjetnosti,	
dok	 novu	 tehnologiju	 vizualnog	 simultanizma	 koristimo	 uglavnom	u	 proi-
zvodnji	ne-fikcionalnih	sadržaja.	Znači	li	 to	da	vrijeme	koje	je	»uvijek	već	
prošlo«	i	dalje	omogućava	kreativniju	manipulaciju	fikcijskim	(umjetničkim)	
sadržajima	 ili	 to	znači	da	umjetnička	 imaginacija	ne	može	uhvatiti	korak	s	
najnovijim	tehnikama	simultane	i	recipročne	vizualizacije;	ili	je,	možda,	ipak	
riječ	o	tome	da	slikovni	simultanizam	još	uvijek	doživljavamo	jednostavno	








2. Transparentnost: netransparentne, 






























































sparentnosti	 i	 potpune	 imerzivnosti	 eliminira	 samu	 mogućnost	 slikovnog	






















































nju	njegove	mimetičnosti,	 nego	o	 tome	pripada	 li	 dotični	 prikaz	kategoriji	
mašte	ili	kategoriji	istine.	Kod	fotografije	ne	mogu	biti	primijenjena	pravila	







































Kendall	 Walton,	 »Transparent	 Pictures.	 On	
the	Nature	of	Photographic	Realism«,	u:	Ken-






Kendall	 Walton,	 Mimesis as Make­Believe. 
On the Foundations of the Representational 















sfere,	a	ne,	kao	što	je	 to	slučaj	u	 tradicionalnim	vizualnim	disciplinama,	 iz	
pozicije	odnosa	prema	pojmu	ili	idealu	stvarnosti.	Ovdje	je	riječ	o	ključnom	
obratu	koji	 prije	 svega	uzima	u	obzir	da	više	ne	postoji	 samo	 jedna	 stvar-
nost,	a	koju	bi	se	nekom	iznimnom	slikarskom	vještinom	ili	visokopreciznim	
tehnologijama	reprodukcije	moglo	savršeno	oponašati.	Radi	se	o	tome	da	je	
klasični	 renesansni	 ideal	 slikovne	 transparencije	 ušao	 ne	 samo	 u	 područje	
tehnološke	 reproduktibilnosti,	 kao	 što	 je	 već	Walter	Benjamin	 ustanovio	 u	
svom	čuvenom	eseju,	nego	je	danas	prije	svega	riječ	o	tehnološkoj	generativ-
nosti	digitalnog	koda,	tj.	o	postajanju	slikom	kao	nematerijalnim	vizualnim	





3. Medijalnost: materijalne (picture), 





kao	 kategorijama	materijalnog	 i	 nematerijalnog	 pojavljivanja.	 Prvenstveno	













































u	 problematiku	 slikovnog	 iskustva	 te	 stvara	 od	 pojma	 slikovne	 diferencije	
znatno	 korisniji	 teorijski	 alat.	 Naime,	Mersch	 predstavlja	 ikoničku	 razliku	
kao	svojevrsnu	»medijalnu	filozofiju	slike«	i	kaže	da	se	medijalnost	slike	ne	
može	 izvesti	ni	 iz	njezinih	struktura	 reprezentacije,	ni	 iz	 simboličkog	ni	 iz	
hermeneutičkog	čitanja.	Svaki	od	ovih	dominantnih	modela	zamagljuje	na-








konstituirati	 samo	 u	 svojevrsnom	»rezu«	 ili	 »granici«;	 tu	 granicu,	 doduše,	






















nate	 slike«,	Europski glasnik 10	 (2005),	 str.	
471–484.
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pojmovi	 iskoristivi	 za	 ciljeve	 refleksivnog	djelovanja	 teorije,	 tj.	 dok	ulogu	
ovih	pojmova	u	potpunosti	možemo	razumjeti	 tek	svojevrsnim	odvajanjem	

































Semiotička	 konstrukcija	 znaka	 i	 ulančavanja	 značenja	 (a	 koje	 ulančavanje	
možemo	nazvati	 i	 semiozom	 i	mitologizacijom,	ovisno	o	 izvoru),	pogodan	
je	model	za	razumijevanje	referencijalnog	pojavljivanja	zato	što	s	njim	dijeli	





































S	 druge	 strane,	 reklamna	 fotografija	 nastala	 1990.	 godine	 za	 brand	H.I.S.	
Jeans	ne	prikazuje	 samo	mladiće	 i	 djevojke	koji	 podižu	 američku	zastavu,	
nego	vrlo	jasno	ulazi	u	dijalog	s	mitskim	značenjem	Rosenthalove	fotografije	
































































































»Metaslike«	 objavljenom	 u:	 Krešimir	 Pur-
gar	(ur.),	Vizualni studiji. Umjetnost i mediji 




A Phenomenological Psychology of the Imagi-
nation,	Routledge,	London	2004.	[1940],	str.	
12;	John	Lechte,	»Some	Fallacies	and	Truths	
Concerning	 the	 Image	 in	Old	and	New	Me-
dia«,	Journal of Visual Culture	 10	 (3/2011),	















The proliferation of digital technology requires from us to think about images in a new way. We 
should no longer refer to them only as Greek eikon, that is, reflection or representation, but as 
experiences, events and special kind of appearing. In contemporary digital culture pictorial ap-
pearing is the symptom of the most recent turn towards images, the one that is happening after 
the “original” pictorial	turn that was described by W. J. T. Mitchell and Gottfried Boehm almost 
three decades ago as the epoch­making new kind of relationship between images and language. 
Today we witness a different kind of urgency: the one that will exemplify the relationship be-
tween analogue images and digital images, representations and post­representations, reality 
and virtuality, semiotics and phenomenology. In this article I will propose a “transitional” 
theory of the image that takes into account the wide gap between objects and perceptions, that 
is, between eikon and pure sensuousness. To this end, I will introduce the four basic modalities 
of pictorial appearing: temporality, transparency, mediality and referentiality.
Key	words
image	ontology,	pictorial	appearing,	Martin	Seel,	Dieter	Mersch,	temporality,	transparency,	mediality,	
referentiality
